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は じめに
本稿では,写真が美術館や展示とどのように関わってきたのかということを,写真を用いた
インスタレーション・アー トの作品に焦点を合わせて論考する。元来,「インスタレーション」
とは,機械の 「設置」や 「取り付け」などを意味する言葉であり,芸術の領域においては,絵
画や彫刻作品の 「展示」や 「陳列作業」を指すものとして使われてきた。そ してこのインスタ
レーション・アー トという言葉は,芸術用語としては1970年代後半以降に一般的 に用い られ'
るようになった111。
この語の内容を理解する上での最初の手がかりとして,アメリカの現代芸術家ルイーズ・ロー
ラーを例に取るなら,彼女 は美術館やギャラリー,オ ークション ・ハウス,コ レクターの私邸
など,さまざまな展示空間の写真を撮影 している(図1)。彼女の写真は,作 品と展示 との関
係を,イ ンスタレーション・アー トという観点か ら考察する上での示唆を与えて くれる。 ロー
ラーが撮影 した写真には,絵画や彫刻などの芸術作品が,額 縁やガラスケース,キ ャプション
の書かれたラベルなど,その周辺にあるものと一緒 に写されている。 これ らの芸術作品の中に
はその一部分がフレームの外にはみ出していたり,別 の作品の背後に隠れていたりするものも
ある。 また,ガ ラスケースの光の反射や,額縁の影 一 これ らは作品鑑賞にとっては妨 げと
なる場合 もある一 も写 し取 られている。そして作品と作品との組み合わせ方,配 置の仕方,
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作品と室内の調度品との取 り合わせ方にも注意が向けられている。 ローラーは,芸術作品を鑑
賞する際に,通常その背後や周辺にありなが ら見過ごされがちなものの影響,言 い換えるな ら
ば展示空間が作品の見え方に大きな影響をもたらしていることを,示唆 している。それと同時
に作品とその周辺にあるものを,そ の作品を蒐集 し展示を行 う美術館や コレクターの価値観や
趣向を反映するものとしてとらえている121。
インスタレーション・アー トには,字義どおりに展示という行為が,意識的に作品制作の一
部に組み込まれている。インスタレーション・アー トとは,さ まざまなものをある空間に展示
することによって,そ の空間全体を作品に仕立て上げることであり,ローラーの写真において
提示されているような,通常では作品以外の要素 としてみなされているようなものをも作品の
中に取り込む行為であるといえる。 したがって,従来自明のものとされてきた芸術作品と展示
空間との間の境界は,イ ンスタレーション・アー トにおいては消失 し,作品 と展示空間とはひ
とっのものへと融合 している。
インスタレーション・アー トが作品展示 という行為を含む限 り,これを従来の芸術作品 と同
じような方法で,形式や表現手段の観点か ら明確に定義づけることは不可能である。 しか し,
いくっかの基本点を指摘できる。すなわち,あ る空間に依拠する作品形態であるため,特定の
空間や時間と密接なっながりを持っということ,そ して作品は恒久的というよりも,一時的な
ものであ り,また時間の経過 と共に変化するということである。とりわけ,イ ンスタレーショ
ン・アー トの作品には,従来の芸術作品のあり方 に対する批判や問いかけがその中に含まれて
いる。また,展 示という行為が作品制作の一部であるため,芸術家はキュレーターとしての側
面を併せ持っことにもなるO"芸術家は,作品として作 り上げた展示空間を通 じて,そ の空間の
中にいる人に対 して何 らかのメッセージを伝えたり,働 きかけを行 ったりするのであ り,その
空間がどのように受け止められるのかということが重要な意味を持っ ことにもなる㈲。
本稿においてはインスタレーション・アー トを,従 来の展示空間や作品という概念に対 して
問いを投げかける試みとして位置づける。そして,イ ンスタレーシ3ン ・アー トの作品を構成
するさまざまなものの中でも,と くに写真に焦点を合わせる。その理由のひとつは,絵画や彫
刻など従来から存在する芸術形式に比べて歴史の浅い写真が,芸 術としての承認を得るために
は,美術館での展示が特に必要とされてきたからである。もう一っの理由は,美術館の中に複
製技術である写真を作品として導入するということが,オ リジナルであることを前提 とする従
来の芸術作品の概念に対 して,問 いかけを含んでいるという側面を持っからである。
以上 このような観点か ら,本稿での論旨を展開する上で,3っ の時代的な段階を措定 してお
きたい。(1最初に,写真が美術館の中で芸術作品としての価値を与えられ,芸 術としての写真
の価値を支える言説 と制度とが形成された段階。 これは1940年にニューヨーク近代美術館に
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開設された写真部門の経緯 と重ねなが ら検証することがで きる。 その次に,(2)1970年代後半
以降のポストモダニズムの写真評論と写真活動の段階。 ここで上のような写真の制度と言説に
対 して,ど のような疑問や異議が提示されていったのか,と いうことを考察する。(3)そしてそ
のような展開をふまえた上で,第3の 段階として,ア メリカの芸術家ブレッド・ウィルソンが,
1999年に写真を用いて制作 したイ ンスタレーション作品を挙げることがで きる。 この作品を
巡 って,そ れが美術館や写真史の言説 という制度に対 して,ま た見る者に対 してどのような働
きかけをしているのかということを分析 し,写真 と展示の可能性にっいての提言を試みる。
(1)写真の美術館への導入
写真を芸術作品として価値付 けるために,美術館はどのような役割を果たしてきただろうか。
1940年にニューヨーク近代美術館の写真部門の開設を記念 して開催 された展覧会 「60枚の写
真:カ メラ美学の探究」 は,美術館での写真の展覧会の原型とも言 うべきものであった。写真
はその一点一点に額装 とマッティングが施され,絵画や版画,ド ローイング作品 と同 じような
方法で扱われていた(図2)。この展覧会を企画 した写真部門の初代部長ボーモン ト・ニュー
ホールは,写真部門の開設 に先だって 「写真1839-1937年」と題 された,写 真の一世紀の歴
史を辿る展覧会を企画 している【%ニューホールがこのような展覧会を企画するよ うになった
背景として,大 きく分 けて3っ の系譜か らの影響を指摘す ることがで きる。第1に は,19世
紀末か ら第一次世界大戦前 までを中心に展開 したピク トリア リズムの運動,第2に は,1920
年代以降のヨーロッパにおける展示方法の合理化 と ドイッにおけるノイエ ・フォ トグラフィの
展開,そ して第3に は,こ れら2っの系譜を継承 していったニューヨーク近代美術館の設立 と
展示の制度化である。
まず第1の ピクトリア リズムとは,撮影やネガの操作,印画技法など,さ まざまな方法を駆
使することによって,絵画的な効果を追求 した芸術写真運動のことである。この運動の展開は
1880年代以降の写真産業の拡大や,写 真機材の普及に伴って急増 したアマチュア写真家の活
図2「60枚 の写真:カ メラ美学の探究」展会場 ニュー
ヨーク近代美術館(1940年)
図3リ トル ・ギャラリー ズ 。オブ 。フ ォ トセセ ッションで
の展示(1906年)
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動と深 く関わっている。芸術的な写真を志向するアマチュア写真家たちは,さ まざまなグルー
プを結成 して活動を行っていた。彼らの活動は,芸術的な作品を制作することだけではなく,
その作品を発表するたあの展覧会や出版活動を行ったり,社交の場を設けたりす ることにも向
けられていだ5}。
さまざまなグループの中でもピクトリア リズムの展開に大 きく寄与 したのが,1902年に,
アルフレッド・スティーグリッツを主幹 としてニューヨークで結成 されたフォトセセッション
である。スティーグ リッツは,芸術としての写真を確立するという理想を抱 き,写真家として
の作品を制作するのみならず,自 らの出資 ・企画 ・運営により,グループのメンバーの作品や
評論を紹介する季刊誌 『カメラ・ワーク』を創刊 し,1905年には リトル ・ギャラリーズ ・オ
ブ ・フォ トセセ ッションを設立する。 このギャラリー(図3)で は,1917年に閉鎖 されるま
で,写真の展覧会のみならず,ヨ ーロッパのアヴァンギャル ド芸術を紹介する展覧会 も数多く
開催された。また,作品の鑑賞に相応 しい環境を作り上げるために,展示方法や,照 明器具,
内装 にいたるまで細心の配慮がなされていだ6〕。
第2の要因である展示方法の合理化の代表例としては,1920年代後半 にハ ノーファー州立
美術館で行われた展示の改装が挙げられる。当時館長を務めていたアレクサンドル ・ドルネー
は,壁面全体を作品で埋めっ くすような従来の展示方法(図4)を 一掃 した。そ して,見 る人
の目の高さにあわせて壁に作品を架け,ま た作品と作品との間に充分に間隔をあけるという方
法を採用 した。(図5)また,美術史的な年代や様式によって作品を分類 して並べた り,時 代
の雰囲気に合わせて展示室の壁面の色を調節 したりすることによって,展示を,所蔵品の開陳
だけではなく,美術史に基づ く作品の体系化やその教育 ・伝達 という働きを持っ ものへと洗練
させたのである〔7〕。1929年に ドイッのシュトゥットガル トで開催された 「映画と写真」展では,
1920年代に ドイッを中心 に展開 したノイェ ・フォトグラフィやニュー ・ヴィジョンの写真運
動を総覧すると同時に,展示を通 して写真技術の発展の歴史を辿ることがその目的となってい
た。展覧会の導入となる第一展示室(図6)で は,写真技術の進歩と,印刷媒体を通 した写真
の用法の広がりを辿るために,ダゲレオタイプから科学写真,報 道写真にいたるまでのさまざ
図4ハ ノーファー州立美術館の43展示室
改装前(1920年代初頭)
図5ハ ノーフ ァー州立美術館の44展示 室
改装後(1920年代 末)
図6「 映画 と写真」展 第一展示室
(1929年)
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まな種類の写真が展示されだ副。
1929年に設立されたニューヨーク近代美術館は,このような ヨーロッパにおける展示方法
の合理化 とアヴァンギャル ド芸術の展開をアメリカに紹介する役割を,担 うことになる。初代
館長のアルフレッド・バー ・Jr.は,「キュビスムと抽象芸術」(1936年),「幻想芸術,ダ ダ,
シュルレア リスム」(図7)(1937年)などの展覧会の企画を通 して ヨーロッパのモダンァー
トの系譜付けを行った(図8)。そして,後 にホワイ ト・キューブと呼ばれるような,モ ダン
アー トの展示空間を作り上げ,展示に際 しては作品に解説のラベルを添えるという方法を定着
させていっだ910バーは美術館設立以前にヨーロッパを旅行 し,その中で写真,映 画,デ ザイ
ン,建築の動向に触れていた。そして美術館設 立当時か ら,それぞれの部門を設 けることを計
画 していた。彼はモダンアー トの系譜付けと同様に,写真の歴史を明確に系譜付ける必要があ
ると考え,ボ ーモント・ニューホールに写真の一世紀を辿る展覧会の企画を依頼する。
ニューホールが目指 したのは,ピク トリア リズムの展示のように一点一点のプリントに芸術
作品としての価値を与えると同時に,美術史家の視点か ら作品を蒐集 し,分類 し,理論づける
ことであった。彼は 「映画 と写真」展の構成を参考にして,写真技術の歴史を軸に据えた上で,
写真というメデ ィアがどのような特質や伝統を具えているのかということを,美術史的な視点
か ら理論づけようとした。そして写真部門を,芸術としての写真を擁護 しその歴史を築き上げ
る権威ある機関とならしめるための基盤として,築 いていったのである。
ニューホールは,初期写真術であるダゲ レオタイプとカロタイプを写真の二っの源流として
位置づけ,前者の 「鮮鋭なディテールの再現性」と後者の 「階調表現」が,写真史全体を貫く
表現上の特徴であるとしていt`am。このように,写真に具わる美的な特質を定義 しようとす る
ニューホールの姿勢 は,1962年に写真部門の部長に就任 したジョン ・シャーカフスキーに引
き継がれていった。 シャーカフスキーは1964年に企画した展覧会 「写真家の眼」 とそのカタ
ログ(1966年刊行)に おいて,「ものそれ自体」,「時間」,「ディテール」,「フレーム」,「ヴァ
図8
「キュ ビスム と抽
象芸術」展の 力夕
囗グのカバー に掲
載されたモダンアー
トの系譜 を表すフ
ローチャー ト
(1936年)
図7「 幻想芸術,ダ ダ,シ ュル レア リスム」展
ニ ュー ヨー ク近代美術館(1936-1937年)
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ンテージ・ポイント(写真を撮影する有利な地点)」という5っのキーワー ドによ って写真を
分析 し,写真それ自体が持っ表現の特性と伝統 とを立証 しようとした。 また,1973年には写
真部門が所蔵する写真を100点選び出して 「写真を見ること』 という本を出版 した。 そ して彼
は,写真をフォーマ リズム的な視点から分析 して価値付ける視点を強調 し,写真部門が正統な
写真史を作 り上げてきた権威ある機関であることを示 した゜11。写真を芸術作品 として価値付 け
るたあに美術館が果たして きた役割とは,要するにこのような写真部門の確立ということに集
約されるであろう。
② 写真の制度化 とポス トモダニズムの写真評論
写真がこのように美術館の中に芸術作品として導入 されることによって,写真 は美術市場へ
と参入 し,それに伴いさまざまな制度が確立されていくことになる。写真は複製技術であるた
あ,原理的には一枚のネガから無数にプリントを創 り出すことができる。 しか し,芸術作品と
しての写真は,プ リントの年代や質,写 真家の手 にどれだけ近いのか,と いう基準に則 って評
価を下される。たとえば,写真家自身の手や,写 真家の厳密な指示に従って撮影と同時期に制
作 されたプ リントは,ヴ ィンテージ・プ リント,あるいはオリジナル ・プ リントとも呼ばれ,
稀少価値を持っものとして扱われる。 このような価値観に基づいて,1960年代以降には写真
をコレクションの対象とする美術館や,写真専門のギャラリーが急増 し,欧米を中心に写真の
美術市場が形成されていった。 また,作品の発表の場を美術館やギャラリーに求める写真家も
増え,写真史の研究 も盛んに行われるようになっていった。写真史の研究が進あられることに
よって,そ れ以前には博物館や図書館の中で 「資料」として扱われ,時代やテーマによって分
類されていた写真,と くに19世紀の写真の中には,撮影 した写真家によって分類 し直 され,
写真家の 「作品」として評価されるようになったものもあび 。つまり,元来は美術館 やギ ャ
ラリーの中で展示することが意図されていなかった写真 も含め,写真 「作品」を作 り出し,そ
れに評価を与えてい くさまざまな制度 一 美術市場,教育,展 覧会,研 究活動など 一 が確
立されていったのであるasO
ところで,こ のように形成されていった写真の制度 は,1960年代以降の芸術活動 における
写真のあり方 とは乖離 したり,対立 したりするような関係にもなっていった。例えば,ロ バー
ト・ラウシェンバーグやアンディ・ウォーホルのシルクスクリーン作品に代表されるように,
ポップ ・アー トの中では,写真は大衆文化の記号として繰 り返 し複写されて用いられている。
また,エ ドワー ド・ルシャやジョセブ ・コスースのようなコンセプチュアル ・アートの芸術家
は,概念を伝達するための記号として写真を用いている。そのような芸術活動の中では,芸術
作品としての写真に対 して与えられるオリジナル ・プリントという概念は,予め破棄 されてい
24
るaQO
1970年代後半以降には,『アー トフォー ラム(Artforum)』や 「アー トニSズ(ART
news)』のような美術雑誌 そ して 『オクトーバー(October)』のような批評雑誌において,
写真評論が盛んに行われ,写真の制度に対渉 る疑問や異議を提示するものも現れるようになっ
た。『オクトーバー』では,1978年め写真特集号を始めとして,ダ グラス ・ク リンプやク リス
トファー ・フィリップス,ア ビゲイル ・ソロモンeゴ ドー,ア ラン・セクーラ,ロザ リンド・
クラウスなどの評論家が論文を発表 し,従来の写真史の枠組みを問い直 し,その歴史観の修正
が試み られてきた隗
これ らポストモダニズムの写真評論の指摘の1つ は,こ うである。すなわち美術史を範とす
る写真史やフォーマ リズムに根ざした写真論は,写真家や写真作品を評価す るための美的な価
値観を作 り上げてきたが,写真の意味や価値 は実際のところ写真に内在する要因に決定される
のではなく,時代や発表形態などのコンテクス トによって決められる,と。
たとえば,写真家であり評論家で もあるアラン・セクーラは,1975年に 『アー トフォーラ
ム』誌上で 「写真の意味の発明にっいて」 という論文を発表 し,そ の中で,20世紀初頭に撮
影された2枚 の写真一 どちらもヨーロッパからの移民がニュー ヨークの港 に到着 した光景
を撮影 したもの一 を比較 している。一枚は,芸術 としての写真を追求 していたアルフレッ
ド・スティーグリッッが撮影 した 《三等汽船》であり,も う一枚は社会改革運動に尽力し,写
真を社会調査の道具として用いていたルイス ・W・ハインが撮影 した 《タラップを降りる移民
達》である(図9)。写真史の文脈において前者は芸術写真として,後 者はドキュメンタリー
(記録)写真 として評価されている。セクーラは,そ れぞれの写真の意味と価値 は,写 真その
ものによって決定されるのではな く,展示や出版物のような,その写真が提示されるコンテク
ストー スティーグリッツの場合は芸術 ・美的なコンテクス ト,ハ インの場合は社会的なコ
ンテクス トー によって決定されるということを主張す る。そ してそのコンテクス トの違 い
が,「表現 としての写真」/「記録 としての写真」,「創造性」/「経験的な事実」 という,対 立
項的な位置づけへとっながっているのだとしているae。
セクーラのほかにも,写真史の言説のあり方に向けられた数々の批評が他の評論家たちによっ
てなされた。例えば,19世紀の写真一 アメリカ西部 の開拓期 に地勢調査 のために撮影 され
た写真や,帝 国主義の時代 にアジアやアフ リカで撮影された風景写真や遺跡の写真など 一
が資料や記録としてではなく,写真家の作品 として評価されるような写真史の言説の中では,
写真が撮影された当時の目的や用法,ま たイデオロギー的なコンテクス トが無視されている,
ということへの批判であるas。
これ らの評論家 は,ポ ストモダニズムの写真活動が従来の写真史の言説に対 して提示 してい
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図9左;《 三 等船室》,ア ルフ レッ ド・スティーグ リッツ(1907
年)右:《 タラ ップを降 りる移民 たち》 ルイス ・W。ハイ
ン(1905年)
図10左:《 無題:ウ ォーカー ・エ ヴァンズ1こ倣 って》 右:《 無
題:エ ドワー ド・ウェス トンに倣 って》 シェリー ・レヴィン
(1981年)
る問題に注目し,その中でもアプロプリエーション(イメージを元のコンテクス トから切 り離
し別の目的のために用いること,剽窃,流用とも訳される。)という手法の意義を理論づ け支
援 している。例えば,ダ グラス ・クリンプやアビゲイル ・ソロモン=ゴ ドーは,そ の評論活動
と展覧会の企画を通 して,こ のようなアプロプ リエーションを行っている現代芸術家シェリー ・
レヴィンの作品に注 目している。 レヴィンは,1979年から1982年の間 に,エ ドワー ド・ウェ
ストンやウォーカー ・エヴァンズ等のモダニズム写真の巨匠 と呼ばれる写真家が撮影 した写真
を複写 し,その写真を自らの作品として展示する展覧会を行 った(図10)。彼女 は,複 写 とい
う,作者の権威を放棄する手法によって,男性中心的な芸術の制度に対 して異議を申し立て,
女性の芸術家の無名性を訴えると同時に,写真の 「オ リジナルの不在」を提示 したtl°Oこのよ
うに,ポ ストモダニズムの写真評論と写真活動 は,従来の芸術の価値観に則って写真を価値付
けることの問題点や矛盾を露わにすると同時に,美術館の果たす役割 一 作品の蒐集や所蔵,
分類,展示 一 とそれらが意味す ることを浮き彫りにすることになった。
(3)ブレッ ド・ウィルソンのインスタレーション作品
特定の空間や時間と密接な結びっきを持ち,一時的な作品形態であるインスタレーション・
アー トが芸術用語として1970年代後半以降に定着 してきたということは,そ のような制作活
動が,現代の芸術において周縁的なものではなく主流的なものへと価値づけられることになっ
た,と いうことを意味 している。美術館において も,展覧会の企画者やキュレーターによって,
インスタレーション・アー トとの関わり合い方が,さ まざまな仕方で検討 されるようになった。
そして,芸 術家の中にも,美術館の果たす役割を意識 した上で,制作活動を試みる者 も現れる
ようになった。
アメリカの現代芸術家 ブレッド・ウィルソンは,イ ンスタレーション作品の制作を通 して,
芸術家と美術館,展 示と美術館,そ して展示 とそれを見 る者との関係にっいて,重要な示唆を
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提示 している。ウィルソンは,1980年代初頭か ら作品制作の傍 らニュー ヨークの美術館で守
衛 教育者 として働 く中で,美術館や博物館などの施設が,ど のようにして文化的な価値観を
形成 し,見る者に伝達 しているのか,と いうことに深い関心を抱 くようになる。そ して1980
年代末か らは,さまざまな美術館や博物館と提携 して,そ れぞれの施設が所蔵する作品を利用
したり,その施設が地域の中で担う役割やその地域の歴史を参照したりして,イ ンスタレーショ
ン作品を制作 し続けている。また,それらの施設に対する彼の姿勢には,ア フリカ系アメリカ
人であるという彼 自身の民族性の問題が深 く関わっているa≫0
ウィルソンは,1992年にメリーランド歴史博物館の委託を受 け,同 博物館の8つ の展示室
を用いて 「博物館を調査(採 掘)す る」 というインスタレーション作品を制作 し,耳目を集め
た。彼は,博物館の所蔵品一 その中には南北戦争以前の もの も含 まれる一 をくまな く調
査 し,収蔵庫の中に収められ公開されてこなかった ものを展示 したり,それまでとは違 う展示
の仕方を したりすることによって,博物館 とメリーランド州の歴史の隠蔽されてきた側面を露
わにしている。その一例 として,「金属加工品1793-1880」というラベルが添え られたガラ
ス ・ケースを用いた作品がある。このケースの中には元来,銀食器が収められていたのだが,
ウィルソンはそのケースの中に,それまで収蔵庫の中に収められ,一般 に公開されて こなかっ
た黒擴 隷の拘束具を銀食器と並べて展示 した(図11)。こうすることによって,ウ ィル ソン
は姨隷制の歴史を当時の生活や文化の一部に関連づけて提示 したのである⑳。
ウィルソンは,自 らの制作方法にっいて,「自分は,他の人がものを集めるさまざまな習慣
や方法を,蒐集 している」のであり,「美術館をパ レットとして扱っている」 のだと述べてい
る⑳。そして,さ まざまな蒐集や展示のあり方に含まれる意味を自らの作品のなかに取 り込む
ことによって,展 示という行為によって何が明らかにされ,何が隠蔽 されるのかということを,
見る者 に気づかせようとしている。 このようなウィルソンの姿勢は,1999年にニューヨーク
の国際写真センターで開催された展覧会 「救済へ」においても明確に反映されている。
この展覧会は,在米ユダヤ人を支援す る団体であるJDC(JointDistributionCommit-
tee)が所蔵する約50,000点の写真アーカイヴを,8人 の芸術家の手によって甦 らせ るという
主 旨の元に開催された。この写真のアーカイヴには,戦争や迫害によって住む場所を追われた
ユダヤ人達の移住を支援 して きたJDCの活動の記録や,離散 した家族のアルバムに収め られ
ていた写真,強 制収容所で撮影された写真などさまざまな写真が含まれている。ウィルソンが
この展覧会のためのインスタレーション作品の構想を練る中で,そ の出発点 となった考えとは,
50,000点という膨大な数の写真アーカイヴすべてには,作 り手 も,見る人も,そのすべてに対
峙することはで きない,と いうことである⑳。
以下 にウィルソンのインスタレーション作A　Cfe《HRRRandHPE》について解説するm。
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図11美 術館を調査(発 掘)す る
「金属加工品1783-1880」,
ブ レッ ド・ウィルソ ン(1992年)
図124点の写真の架けられた壁面 図134点 の写真(部 分)
図12～15
「丁otheRescue(救済へ)」展
イ ンスタ レーシ ョン,
ブ レッ ド・ウ ィルソン(1999年)
図1460点の写真が架けられた壁面 Bt5ア ー カイ ヴのデ ータ を記 載
した帳簿が設置された壁面
この作品はコの字形に設営 された壁面を用いて,3っ の部分により構成されてお り,それぞれ
の部分か らは別の部分は見えないようになっている。1っ めの壁面には,4っ の額縁がかけら
れている(図12)。左上にはアメリカの国旗を持って居並ぶ子供達の写真が,左 下の額縁には
ユダヤ人強制収容所の中を撮影 した写真が収められている(図13)。それぞれの右隣の額縁 に
は,オ ーヴァーマットで画面の殆どを覆われた写真が収められており,どちらの写真もその一
部分が小さな矩形の縞模様 としてしか見えないようになっている。左右の並置により,隣 り合
わせの二枚の写真がそれぞれ同一のものであることは明らかである。オーヴァーマットを被せ
るという,美術館で写真を展示する際に作品を保護するために一般的に用いられる展示方法が,
ここでは写真を隠蔽する役割を担 っている。そのような観点から見 ると,左側の写真は,画面
全体を表 しているように見えるが,実際には撮影された写真の一部分である可能性をも示唆 し
ている。 このような展示によってウィルソンは,これらの写真がさまざまな選択の結果の末に
提示されているのであり,その背後には見えない膨大 な記録や,記録されていない歴史の局面
が存在することを伝えている。 コの字形の内側の壁面には,額 装 された60枚の写真が,網 目
状に並べ られて展示されている(図14)。写真はすべてオーヴァーマットによって,一 部分 を
残 してすべて隠されており,撮影された光景がどのようなものだったのかを判別する手がか り
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は与えられない。っまり,上述の組み合わせのように比較参照するための光景す ら与えられて
いない。 これらの60点の写真 は,アーカイヴの広が りを断片的な形で見 る者 に想起 させ る。
三番目の壁には,写真のアーカイヴに関するデータを記載 した帳簿が閲覧でぎるように設置さ
れている(図15)が,さまざまな写真がこのアーカイヴに収め られるよウになった経緯や,
展示された写真との関係は全 く示唆されていない。つまり写真と帳簿に記載 されたデータとの
間から何が喚起されるのかということは,見 る人それぞれの探求心と想像力に委ねられている。
ウィルソンは,写真をこのような方法で展示することによって,見 る者や美術館のキュレー
ターに,そ して自分自身に対 しても,さまざまな問いを投げかける。っまり,展示された写真
を見る者に対 しては,写真を通 して何かを知るとき,どのような選択が見る者自身 や他者によっ
てなされているのか,と いう問いかけをしている。そして美術館のキュレーターに対 しては,
従来の展示の役割 一 っまり美的な価値を主張すること,歴 史を整序 して,作 品の価値や意
味を正確に伝達すること一 の拠り所や前提に揺さぶりをかけている。 そ して美術館 と見 る
者との聞に介在するウィルソン自身が,作 品を制作する芸術家として,美的,あ るいは文化的
な価値観を伝達する上でどのような役割を果たしうるのかということを内省 して もいる。この
ように,ウ ィルソンはインスタレーション作品を通 して,そ の空間やものに対 して働きかける
だけではなく,展示空間に関わる人と人 との間に対話を導 き出そうとしている。
ウィルソンの作品を,彼 のインスタレーション制作の変遷 という観点から見るならば,まず
写真という素材の位置づけが重要な意味を帯 びてくる。彼 は作品のテーマや素材の多 くを,彼
自身が体験 してきた人種の問題にかかわるもの一 絵画や彫刻作品,博物館の所蔵品など一
から選択 してきた。それに対 して,こ の作品のテーマであるユダヤ人の歴史的事象とは,彼自
身の体験に直接結びっ くものではない。っまり,ウ ィルソンは,こ の作品で写真という素材に
焦点を合わせることによって,作 品制作のテーマの幅を彼 自身の関わる文化や歴史以外のもの
へと拡げている。次に彼は,写真というメディアを通 して,こ のテーマを特定の歴史的事象と
してのみならず,よ り広い問題意識の中で捉えている。その問題意識とはすなわち,写真のアー
カイヴを編成することの意義とは何か,そ してそれらの写真を通 していかに歴史に対峙するの
か,歴史に対する意識や感覚は,このような写真からどのような影響 を受けるのか,と いうこ
とである。第三にこれ らの問いかけは,ポ ストモダニズムの写真理論において導 き出された論
点一 写真が作 られ提示されるコンテクス トの強調,従 来の写真史の言説に対す る批判 一
に根ざす ものであり,その応答の仕方はインスタレーション作品を見る者それぞれに委ねられ
ている。
以上を総括するなら,ウィルソンのインスタレーション作品においては,展示 という行為が,
アーカイヴの中か ら選び出された写真に対 して一方的に価値や意味を付与するのではなく,そ
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の 行 為 そ の も の が,何 か を 明 らか に す る と 同 時 に;隠 蔽 す る 作 用 が あ る と い う こ と が 浮 き 彫 り
に さ れ る。 そ し て そ れ を 見 る 人 と 人 と の 間 に さ ま'ざま な 対 話 が 導 き 出 さ れ る場 が 生 ま れ る 。 こ
の よ う に し て 写 真 は,特 定 の 事 象 の 記 録 と して だ け で は な く,よ り広 範 囲 に わ た る,そ し て よ
り深 く深 層 に 及 ぶ 歴 史 を 想 起 さ せ る も の と な っ て い る。 そ の意 味 で,彼 の 作 品 ぽ イ ン ス タ レー
シ ョ ン ・ア ー トの 展 開 に お い て,ひ と っ の 画 期 的 な 道 標 と して の 意 義 を 持 っ も の で あ る こ と が
わ か る。
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